




















































































Declaration and Abstract              2 
Acknowledgements                3 
Table of Contents                4 
List of Figures and Tables              7 
1    Prologue              8 
1.1    Neo‐Commedia Aesthetics          9 
1.2    Dramaturgy              12 
1.3    Research Methodology            14 
1.4    Research Method: Commedia Cards, Interview Method for  
Sections 3 and 4: Second and Third Generation.      16 
1.5    Epistemology and Text            20 
1.6    A Brief Backstory: pre‐1946          23 
2    Founders 
2.1    The Founders, Introduction          25 
2.2    Conceptual Links: Stabile and Viaggiante      28 
2.3    Giorgio Strehler (1921–1997) and Arlecchino Il Servatore di  
due Padroni (Harlequin, A Servant of Two Masters)    30 
2.4     Carlo Mazzone‐Clementi (1920–2000)        37 
2.5    Jacques Lecoq (1921–1999)          42 
2.6    Giovanni Poli (1917–1979)          49 
2.7    The Legacy of Four            57 
3    Second Generation 
3.1    The Second Generation, Introduction        60 
3.2    Dario Fo (1926–2016)            61 
3.3     Carlo Boso (1946–)            69 
5 
 
3.4     Antonio Fava (1949–)            79 
3.5     The Schools of Mazzone‐Clementi        89 
3.5.i       Ole Brekke and the Commedia School      90 
3.5.ii       Ronlin Foreman and the Dell’Arte School    96 
3.5.iii       Joan Schirle and the Dell’Arte School      100 
3.6     Conclusions               108 
4    Third Generation 
4.1     The Third Generation, Introduction        111 
4.2    Positioning Political Engagement within Neo‐Commedia   114 
4.3     Rough Theatre              120 
4.4    Grammelot and the Performance of Language      126 
4.5    The Ensemble              135 
4.5. i      Ensemble: The Business of Commedia      138 
4.5. ii      Ensemble: Politics          140 
4.5.iii      Ensemble: Family          143 
4.5.iv       Ensemble: Performance         145 
4.5.v       Ensemble: The Capocomico        147 
4.5.vi      Ensemble: Clown Theory        149 
5    Masks in Neo‐Commedia 
5.1    Masked and Unmasked; Scenarios and the Wider Field    153 
5.2    Masks, Distributed Cognition and Agency      164 
5.3    Masks and Neuroscience: Why Do We React Like That?    169 
5.4    Entering the Uncanny Valley, Masked        175 
5.5    Katrien Van Beurden and Hotel Courage: A Case Study    180 
5.6    The Corn Exchange and The Rude Mechanicals: A Case Study  187 
5.7    Masks Down Under: A Case Study        205 
5.8    Makers and Coders            209 
6 
 
5.9    Conclusions: Mask Dramaturgy Unmasked      211 
6    Fixed Types and Stock Roles 
6.1    Commedia dell’Arte: The Masks as Embodied Locality    214 
6.2     Masks as Embodied Positions of Power        222 
6.3  Neo‐Commedia Dramaturgy: Experiments, Developments and  
Conclusions within Different Regions        225 
6.4  Top‐down Translocation and The Fabulous Old Spot Theatre  
Company: A Case Study           227 
6.5    Commedia and Gestus            240 
6.6  The Commedia Mask Set: Levi‐Strauss and What We May  
Learn from Structuralist Anthropology        243 
7  Epilogue              247 
 





Appendix A:   Interview Transcripts            270 
 
Appendix B:  Commedia Timeline            272 
Indicative Glossary            282 
 
Appendix C:   Interview Card Sets            295 
 
Appendix D:   Dramaturgic Diagrams (Grammelot, Mask Sets, Historical, Contemporary 
and Language Hierarchies)          307 
 
Appendix E:   Performance Scripts 
  Once Upon a Time in Southport         318 



































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































‘real’  and  ‘theatricalized’  ghosts  that  prove  unwieldy  and 




















of  fellow feeling  ...not being responsible  for the upkeep of one’s 
fellow man (Sibley, 2015, Appendix A: 80).  
The theatrical mechanism through which this occurs is, in Dory Sibley’s words “the 
dark  humour  that  people  today  find  very  funny”  (ibid.)  and  she  notes  a  situation  they 
created: 





















overcoming  bad  things  (prejudice,  racism  and  sexism)  so  there  is  a  level  of  ambivalence 
within these areas. The second is that as a director or capocomico with one’s own purpose 



















the  performance  fails  as  entertainment.  If  the  focus  is  entirely  on  creating  laughter,  the 





into  satire.  Both  Dario  Fo  and  Adriano  Iurissevich  believe  comedy  is  a  good  vehicle  for 



































































































































































































































































































































































































































Despite  an  equal  split  between Neo‐Commedia  practitioners who do  not  include 
Grammelot  and  those  who  do,  its  application  or  position  as  a  tool  for  communication 
remains  significant. Grammelot  is  a  relevant element within and amongst  the performed 
struggles  to  communicate  within  the  multi‐lingual  world  of  Commedia.  Grammelot  is 
perhaps best described as the performed pretence at facility with a  language, from which 
derive a range of communication and language‐based comic situations. That it exists at all as 



























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































First Actress  Queen Florence  Cheltenham (gl)/London  Landowner 
and authority 
figure 














































































































































































100 This point concerning the demonstration of political power does not contradict Bahktin's central 
thesis, within Rabelais and His World, in which he convincingly argues for a carnival and laughter-
based peasant world view as part of an intrinsic late medieval mindset. The seasonal event of carnival 
merely released this mindset's possibilities into the world. The rest of the time it was kept dormant or 
contained through the power of the feudal hegemony. 
101 I also refer you to the confusion incurred by Dario Fo's introductions (and footnotes in the printed 
editions) and verbal frames in Mystero Buffo. Antonio Scuderi says “There is an aspect of Fo’s theatre 
that must be mentioned, but for which space does not permit extensive explication. He is rigorous in 
his research but will blatantly re-present history in order to give his performances more gravitas. In a 








With this last point there should now be sufficient background for an analysis of how the various 
strands of carnival-derived comedy Fo draws from connect his theatre to the Commedia dell’Arte” 
(Scuderi, 2011: 35–52). To simplify, at various points in Mystero Buffo, Fo invents historical 
references to frame his performances. Although this can be misleading to those who want to believe 
they are true, they are simply part of his dramatic approach. 
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6.5  Commedia and Gestus 
 
Whilst examining the physicality of each Mask, I became aware that there were 
similarities between the physically encoded information within the Commedia Masks, and 
Brecht’s theorised formulation of what he termed the actor’s Gestus. Gestus is usually 
described as an acting style involving a combination of physical gestures that reveal the 
social relations and causality of behaviour embodied in a role. Formulated under Brecht’s 
historical materialist stance, the implication is that part of any role’s function was to have 
the Gestus seen in its place within the capitalist hierarchy. For Brecht the attitude of the 
actor to the role was also part of the Gestus. Commentators, such as Elizabeth Wright 
(1989), maintain that, with Brecht, every emotional interaction between the actors should 
be presented to the audience as a set of social interactions, defined by their materialist 
position.  
Of significance within both the academic study and the performance of Neo‐
Commedia is the effect ‘gestic’ acting has on an audience. When an actor, working within 
the gestic style or method of acting appears in front of an audience, their physical shape 
and embodied gesture should immediately inform the audience of their social class, their 
attitude to life, and the expectation of a particular and specific reaction to other, similarly 
gestically‐oriented, characters. The immediacy of their comprehension by the onlooker 
allowed Brecht to focus, within his dramas, on the social, economic and political choices 
that people make. He used the immediacy implicit with gestic acting to remove extraneous 
‘character’ acting and let the roles foreground their class, attitude and position in society. 
Exposition of context was not required as the audience could to ‘see’ all they needed to 
know about a character from the moment they appeared on stage. A conscious use of body 
language, physical control and accurate costuming are all ingredients of the Gestus. 
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Within Neo‐Commedia precisely the same agencies are employed, with the 
addition of the mask‐object (and its attendant performative traits), to portray a Commedia 
role. Within the performances of Commedia dell’Arte (and Neo‐Commedia) the social 
position, attitude and emotional state of the role have to be immediately obvious to the 
audience, so that the comedy can start as soon as the drama starts. With Brecht the 
interaction between the classes, and the choices they make, is important; for Commedia 
the humour derived from this interaction is of greater importance. In both cases the same 
degree of physical embodiment in the actor is required. In Commedia the term for a role, 
embodying this matrix of information is called the Mask, whilst Brecht calls it Gestus (as 
defined in Brecht, 2015: 5–6).The aims may be different, though the performers’ physical 
embodiment achieves a similar result: an immediate transfer of the complex matrix of 
social, political and attitudinal information from a performer to the perception of the 
audience, individually and collectively. American political activists the San Francisco Mime 
Troupe were well aware of both the ideological and comic use of gestic acting. R. G. Davis 
(of the San Francisco Mime Troupe) in a funeral oration to the late American actor, Sarah 
Archer, as transcribed by Joan Schirle, says of her that she was loved as a teacher for her: 
ability to create a gestus... image/mime/memorable series of poses, 
demonstrations of thought and feeling… the total body image was 
enlarged and concentrated, specific, and memorable. That meticulous 
skill along with a clear voice (Schirle in Chaffee and Crick, 2015: 460).102 
Frost and Yarrow (1990:123) also note, within their remit of the improvising mask, the 
connection between Masked acting and Gestus, and state that its political implications are 
“part of the conception of [each] role, and not a gloss upon it” (ibid.). As technical terms, 
                                                            
102 Sarah Archer had run workshops at which Schirle and Davis were participants and performed with 
the Mime Troupe between 1959 and 1970, as well as running classes at the Dell'Arte school. Joan 
Schirle says of her: “From this great actress I learned how to enter and exit, what stories the feet 
tell; the historical contexts, how Commedia dell'Arte plays in contemporary work (Schirle in Chaffee 
and Crick, 2015, 460).” 
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therefore, ‘Gestus’ from Brecht and ‘Mask’ from Neo‐Commedia cover similar ground, 
though one is purposed towards historical materialism, and the other towards humour.  
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6.6  The Commedia Mask Set: Levi‐Strauss and What We May Learn from 
Structuralist Anthropology 
 
This exploration will give an indication as to the complex nature of trying to itemise 
a population or ‘set’ of Commedia Masks at any one given moment in time.  
Claude Levi‐Strauss, in The Way of the Masks (UK publication and translation 1983), 
whilst examining the relationships between two specific West Coast Canadian First Nations’ 
Masks (the Dzonukwa and the Swaihue), applied principles of structural anthropology to 
defining their cultural purpose. His methods and approach have been questioned; 
nevertheless, there is an aspect of them that may illuminate how we may define Neo‐
Commedia masks. He concluded that some of the baffling traits, including the plastic form, 
of these two specific Masks were simply because they had complementary agencies. The 
Masks had individual characteristics but, as one mask had something which the other 
lacked, and vice versa, the two Masks only made sense when viewed as complementary 
forces which together made a whole. The two represented a set whose paired function was 
to create dynamic balance between acquiring and giving material possessions within the 
Haida culture. The full agential power of these Masks could only be seen in terms of a fully 
operant social grouping. 
  This, at first sight, appears to be a useful tool for examining relationships between 
the Commedia dell’Arte Masks, a postulated Neo‐Commedia equivalent and the culture 
within which they exist. From experience I would agree that both in Commedia dell’Arte 
and Neo‐Commedia individual Masks possess embodied individual agency recognised by a 
contemporary audience, but that they possess far less performative power on their own, 
than as part of the whole ecosystem. 
The Masks of the historical Commedia dell’Arte, however, were presented to an 
audience as striving towards, in a neo‐platonic sense, an ideal form: mask, costume, 
244 
 
silhouette, vocal delivery, emotional and visceral attitude all working in harmony to create 
a precise representation of a contemporary societal type stripped of ambiguity. What can 
be hypothesised, however, is that both sets of Masks (Haida and Commedia) are in 
different ways, striving towards representing both a complete culture or society and its 
quotidian dynamics: one foregrounding a system of exchange and marriage with an 
element of performance, and the other foregrounding a performative comedy, concluding 
with exchange leading to a marriage. The same features appear in both, but with different 
emphases.  
Levi‐Strauss’s understanding of the Haida system whereby a society reflects or 
represents itself through a grammar or system of mutually exclusive signifiers (masks in this 
case) can be directly applied to Commedia dell’Arte. What it would give us in Neo‐
Commedia is a mutually exclusive matrix of social types which when put together 
represents a particular formulation of a complete society. For Neo‐Commedia we can say 
that as an overarching principle the whole set of masks, must both represent in some way a 
visually recognisable formulation of society, and that each Mask–mask actant has a 
performative agency that is exclusive to itself. Where there are two Masks within a 
particular social rung, the exclusiveness is maintained either by sexual difference (as in the 
Innamorati) or by profession (the Vecchio). Taking Levis‐Strauss’s point we could say that 
part of being Pantalone is that he is not the Doctor, or Harlequin, or Brighella or any of the 
other Masks. It is what a Mask is not, or does not contain, that is a crucial indicator of its 
strength. 
Victor Turner (1969: 21–22) made the point that the static societal positions 
postulated by Levi‐Strauss and other structural anthropologists, though potentially seen as 
old fashioned, still have great value when regarded as mobile: “we are to think of changing 
socio‐symbolic fields rather than static structures” (ibid: 21). He develops this position to 
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state that cultural performance, in this case the Dzonukwa and the Swaihue, is not merely 
one‐way traffic with the performers performing aspects of a social mirror but something 
more complex. Turner terms the relationship “reciprocal and reflexive – in the sense that 
the performance is often a critique, direct or veiled, of the social life it grows out of” (ibid: 
22). If we look at Neo‐Commedia within Turner’s parameters then certainly part of the 
function, dynamically expressed and within a comic frame, of the Mask set is to be a social 
critique, veiled or otherwise. 
  The stock roles of the Commedia can, therefore, be taken outside of Italy and, 
when naturalised within a new locality, keep their performative strengths intact. Their 
embodied regionality and social class gives both an audience and an actor a set of very 
accessible handles to grasp the role, allowing the onlooker to, within a comic framework, 
immediately comprehend the role’s Gestus. This immediacy of recognition is vital to the 
comic mechanism, as without it we are left with lengthy exposition to explain or give 
context to the characters’ or Masks’ subsequent actions. You can lose an audience simply 
by giving them too many facts when what they want is drama and laughter: far better for a 
distraught aristocrat to rush on crying, “my love has been kidnapped by bandits”, and to 
weep for a few seconds. We, as an audience, know where we are with that. Their future 
possible actions are predicated on action and extreme emotion. In performance, however, 
it takes all of the embodied regionality and class, as expressed within Gestus, to show these 
five or six seconds of stage time unambiguously. Both Gestus and Mask are agents of 
immediate information transfer. The roles also exist as a set, with both absolute position 
within a given society and an ecosystem of transactional relationships within that system. 
This symbolic and societally reflective set, by comically and performatively interrogating 
itself, provides a picture for the observers of the workings of a given society and their 
position in it. Commedia dell’Arte, through the rigours of professional survival, produced a 
set of stock roles with sufficient dramatic potential that they survived as potent and 
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theatrically popular forms from the 1560s to the 1800s. It is by analysis of historical 
performance through a dramaturgic lens that one can identify its key dramatic strengths 
and, subsequent to that, the experience of being a performer, trainer and academic 
researcher in the field, which allows one to search out and identify contemporary 
equivalents. Beyond that, as always, it is the virtuosity and experience of the actors 
employed that can turn good theory into excellent performance. 
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7  Epilogue 
 
Anyone can open a door marked Commedia dell’Arte. But having opened it, how 
does one know what to choose? ... We must begin where we are. (Carlo Mazzone‐Clementi, 
2000: Internet) 
 
The external identifiers belonging to historical Commedia dell’Arte have remained 
more or less constant within the initial period of twentieth century reinvention, but the 
aims and dramaturgic approaches to which they have been purposed vary extensively 
between each artist. It is possible to map trails of structural or ideological influence coming 
from specific trainers or artists but not possible to prove the existence of close groupings 
sharing the exactly the same aesthetic. There are strong indications, however, that there 
are differences in perception between Italian artists, and from those artists who do not 
have the genre embedded as a historical cultural memory. Pete Talbot, for example, 
rejected the use of masks in performance for precisely this reason. The rigid structures of 
Commedia dell’Arte, however, still present a set of performative open signs ideal for 
individual interpretation, and the consequent quality of being able to do so encourages the 
imposition of a wide range of individual artists’ praxis.  
Whether the artist is actor, director or capocomico, a three‐way relationship 
between their received training, the audience for whom a created show is intended and 
the purpose of the creator are the defining factors of an artist’s praxis. Their initial 
influence or significant teacher is less important than this threefold position. There are, of 
course, exceptions and, interestingly, they appear to come from either the high end of the 
genre or the low end. Ferruccio Soleri is notoriously protective of the precise choreography 
and mise‐en‐scene of the Piccolo’s Servant of Two Masters and the position taken by a 
student of Antonio Fava in an online flame war (Yahoo Groups, 2012: Internet) indicates 
that they regarded him as the Maestro, rather than one Maestro amongst many. Such 
dogmatism or adherence to one strand, however, is rare. 
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A patriarchal bias, manifested within the historical mask set, still presents a 
problem when contemporary engagement or political or ideological praxis is involved. It is 
not surprising, therefore, to find that a range of significant contemporary innovations 
within the genre have been led by women: Dory Sibley, Joan Schirle, Annie Ryan, Katrien 
van Buerden (all interviewed) and Christina Coltelli (not interviewed). Whilst clearly 
fascinated by the genre, they have invested in challenging the deeper structure present 
within the Commedia Mask set, and not the genre itself. Not only does the traditional 
Masks’ gender come under significant interrogation here, but also their geographical and 
social location. In Ryan’s praxis, what is further interrogated is what constitutes a mask. 
Didi Hopkins stays more with a traditional model as practised by Carlo Boso and politicises 
her Commedia through Brechtian historicisation. In future praxes, using my three new 
dramaturgic tools of Mask set, embodied locality and comic Gestus, further analysis of the 
genre is possible, hopefully leading to further viable evolution within the genre. Neo‐
Commedia as a genre is still visually identified with the outward historical forms of the 
Commedia dell’Arte, although the purpose behind each contemporary artist varies 
according to their chosen position on a spectrum of entertainment‐engagement‐ideology. 
It is clear that the mechanisms of Neo‐Commedia delivery are generally separate 
from the performance’s meaning. Whether this was intended by Strehler et al is debatable, 
as though Strehler’s lifelong fascination with Il Servatore di due Padroni was due to his 
desire to create a bridge between Italy’s past and future, and to help deliver this the team 
at the Piccolo Theatre in Milan created the bespoke masks, with their associated 
movement and costume. This in its turn then became the hard currency of teachers such as 
Carlo Boso. Strehler’s productions of the text came from his intended interrogation of the 
present, through Goldoni’s text. What audiences remember is masks, virtuoso 
performances and laughter. Carlo Boso’s position on politicised Commedia has also 
received criticism (Heiter, 2008). There is a marked tendency, therefore, for any intended 
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meaning within a Neo‐Commedia story arc to be submerged by the performativity of the 
medium, at least within Europe. The Mazzone‐Clementi guided Commedia of The San 
Francisco Mime Troupe (Davis: 1975), referenced by Ole Brekke (Brekke, 2016, Appendix A: 
299), seems to have fared better. 
Overall what has developed is a group of practices that, when grouped together, 
are still named and recognised as Commedia dell’Arte, and are also increasingly called Neo‐
Commedia within academic discourse. These practices, deriving both from contemporary 
practice and historical recreation are all syncretic in nature and, as each artist’s praxis is 
constructed from a menu of practices, the genre can also be called synthetic. The menu of 
ingredients has been incrementally expanded upon and refined, or degraded, since 1946.  
The artists considered here all self‐identify as Commedia dell’Arte practitioners, 
and whilst accepting that a definition based on statistical incidence, within each practice, of 
the items identified with the expanded set of characteristics (section   ) may lead to a 
reductive view of each artist’s praxis, there is nevertheless an acceptance that the more 
characteristics present, the more ‘commedia’ it can be externally identified as. 
To date there has been no holistic and academic analysis of the genre, and having 
initiated the process within this thesis, I am able to offer an initial overview. What has been 
accepted as phenomenologically common practice by the majority of its practitioners, 
notably the qualities of mask performance, is now available for greater analysis. A highly 
significant practice in the genre is a result of the stage being cohabited by both unmasked 
and masked roles. The different modes of performance with which masks and unmasked 
roles are received indicate that a characteristic feature of the genre is that the meaning of 
a performance is received by an audience through a range of channels and modes of 
reception. This indicates that meaning within Neo‐Commedia performance is created by 
the juxtaposition of these channels, with the structural elements of character and story arc. 
The result being that each Mask comments on each other from a clearly defined position of 
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class, power and gender, through the mechanisms of several different modes of address. 
Neo‐Commedia, therefore, at its most effective is a self‐critiquing genre that operates 
through the modes of performed self, direct address, and both presentational and 
representational acting. As each role operates from a fixed position within a social 
hierarchy, the performance becomes a performed negotiation between representations of 
different classes. In other words, it represents politics in action. My formulations of comic 
Gestus and embodied locality add contexts of performance skills and local engagement, 
respectively. 
This polymodality requires performers to be virtuosos, as the variety and specificity 
of each individual channel of communication possess specific strengths and dramaturgic 
implication. The performance is a collage of complimentary and competing relationships 
with an audience, all guided by the pressing need to instantly grab an audience’s attention: 
firstly, through the enjoyment of the Masks and their interactions and, secondly, with the 
concerns of a dramatic story.  
These fluctuating relationships are purposeful and not random occurrences, having 
evolved historically through the performance of class: the unmasked roles agentially 
control both the unfolding story arc, and hence the matter or content of the drama, and 
are also the possessors of servants and of independent means. Their stage lives are ignited, 
for audiences, by their class‐based passions, whilst the servants, through the mechanisms 
of Performative Liminality react and cope with the demands of their social superiors within 
a spectrum spanning dramatically purposed time and the audience’s or real time. 
Expressed within Maslow’s hierarchy of needs (1943), the unmasked roles aspire to the 
higher human values of self‐actualisation, esteem and love, whilst the servants’ passion 
focusses on security, food, water, warmth and rest. Applying Weinman’s concept of Locus 
and Platea (Weimann and Schwartz, 1978) to Neo‐Commedia focuses on action rather than 
geographic zones on the stage. Perception and judgement on any action or emotion with a 
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Commedia performance is commented on and reacted to, not merely within the action 
itself, but through a range of relational channels (described as Performative Liminality; 
Crick: 2017). Examining Domenico Bruni’s (recorded as playing the role of Pedrolino in I 
Gelosi in 1611) collection of prologues and speeches (referenced by Henke & Nicholson, 
2014: 246, and Julie Goell, 2015: 94) it becomes clear that meta‐theatrical presentation of a 
range of performed selves was part of historical performed practice. The enjoyment of a 
Neo‐Commedia performance is just as much in the process of switching between the 
channels we are offered to see the action through as in the action itself.  
The more I researched contemporary practice, the more it appeared I was also 
being confronted with Commedia dell’Arte’s contested performance history. Ways of 
examining present practice illuminate why the historical genre endured so long: a 
supportive tight‐knit ensemble, the precise nature of improvisation and its relationship 
with rhetoric, the comic Gestus and embodied locality which, combined with a 
neuroscientific (Cook, Ramachandran) approach to masks that validated phenomenological 
practice, created a very complex picture of a range of effective performance forms.  
The experiments with the Fabulous Old Spot Theatre Company (2004–2014), 
predicated on the theory that the range of activity within a Commedia show would have 
something to entertain the range of ages found in most community centres, demonstrates 
a social aspect. The company was successful in small‐scale rural touring where we asked 
our audiences to, “at least once a year, take the time to walk to your village hall, to see a 
show, with your family, with your neighbours, with the folk who live in your village and sit 
down and enjoy some truly excellent live theatre” (www.oldspottheatre.org.uk).  
  Though the genre is considered currently unfashionable by Annie Ryan (Appendix 
A, 2016: 325) and indeed she is very “keen to be in the club where Commedia isn’t” (ibid.) 
she recognises it as a valid training tool: 
252 
 
It is a great tool for learning and narrative… forces you into such a 
heightened place. There is no time to hang around. It forces 
everybody into a very urgent dramatic situation which is very 
useful there is no time to sit down and have a cup of tea. There is 
always an emergency (ibid.). 
 
Commedia dell’Arte is also a core element of both the Dell’Arte (US) and 
Commedia (Denmark) schools and is the raison d’être of both Carlo Boso and Antonio 
Fava’s schools. It might have been superseded by other theatre forms as the up and coming 
genre, but it still surfaces in other places. The genre has been part of the Ontario secondary 
drama school curriculum103 (Ontario Ministry of Education, 2010), focussing on cultural 
integration; is part of the Australian school drama system focussing on improvisation 
(Government of Western Australia, 2014: Internet) and has been taken into prisons in Los 
Angeles by Tim Robbins’ the Actors’ Gang as a successful tool to counter reoffending 
(Actors’ Gang, 2017: Internet). The University of Warwick hosted in 2018 a symposium,104 
presented as the finale to a research period, comparing the aesthetics of Commedia 
masked performance with the aesthetics and reception of screen‐based computer game 
avatars (Warwick University, 2018). Two pieces of multi‐media performance were 
presented, one with live Greek tragedy masks and one with Commedia masks, both 
presented as integrated performance pieces. It still has the capacity to be seen as a tool 
box of open signs and to be adopted for many causes and purposes. It still has the capacity 
to inspire artists, and enough useable tools within it to be adopted and adapted. 
Commedia still has relevance within the context of professional drama training, 
and also within researched and purposed performance, with its main remit being mixed or 
popular theatre audiences, rather than high art theatre. Its position in the ranks of popular 
theatre may indeed have been taken over by Musical Theatre, which operates from very 
                                                            
103 http://www.edu.gov.on.ca/eng/curriculum/secondary/arts910curr2010.pdf 
104 https://warwick.ac.uk/fac/arts/theatre_s/staff/prof_andy_lavender/mask_and_avatar/ 
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similar dramaturgic principles and ingredients. Commedia’s unique features also make it a 
useful research tool and, with a full synthesis of its dramaturgic strengths (both old and 
newly identified) performed by virtuoso actors, ensure it still has the potential to create 
entertainment encompassing both the visceral and the humane.  
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